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Keine andere musikalische Form lässt sich so eindeutig 
auf eine Komponisten-Persönlichkeit fixieren wie das 
Streichquartett auf Joseph Haydn. Nach eigenem Zeug- 
nis hat er der Gattung zum Durchbruch verholfen, als er 
in Eisenstadt neben seinem höfischen Kapellmeisterdienst 
Zeit hatte, an einem Problem ausserhalb der Routine- 
Pflichten zu arbeiten. Er stellte sich also gewissermassen 
selbst unter Erfolgszwang, war verdammt zum Original — 
heute würde man sagen: zum Genialwerden. Haydn ist 
so zum Vater des klassischen Streichquartetts mit seiner 
auf vier Sätze genormten Form geworden, und in 
83 Werken hat er sie dann entwickelt, hat sie dem Beet- 
hovenschen Quartett-Typus entgegengetrieben bzw. die- 
sem den Weg bereitet. 

1829 schrieb Goethe in einem Brief an Zelter den be- 
rühmt gewordenen Satz, man höre im Streichquartett 
vier vernünftige Leute sich miteinander unterhalten. Die- 
ser Standpunkt hat der Gattung ihren biedermeierlichen, 
hausmusikalisch-behäbigen Anstrich verliehen und das 
Streichquartett zum Freiraum für Dilettanten werden 
lassen. Als Goethe das Wort aussprach, war die Ent- 
wicklung schon übenihn hinweggegangen. Beethoven und 
Schubert lebten nicht mehr, Beethovens zukunftsweisen- 
de späten Quartette waren ebenso schon geschrieben 
wie Schuberts emanzipiert konzertante Stücke, die 
Goethe ohnehin nicht verstanden haben würde, wenn 
er ihnen begegnet wäre. 

Mit Beethoven und Schubert war das Streichquartett zum 
Träger eines sprachmächtigen musikalischen Subjektivis- 
mus geworden, der musikideologisch und strukturell 
alles prägte, was in der Gattung danach entstand. Hand 
in Hand mit dieser immer mehr zu einem personenge- 
bundenen Stil drängenden Evolution ging eine zahlen- 
mässig abnehmende Produktion. Das wurde besonders 
ım letzten Drittel des 19. Jahrhunderts und um die Jahr- 
hundertwende deutlich. 

Die vorliegende Kassette vereint exemplarische Muster- 
fälle dieser zeitlich späten Quartettkunst, wobei für Bruck- 
ner symptomatisch ist, dass seine Bemühungen um die 
Gattung Quartett im Streichquintett mündeten. Exempla- 
risch sind diese Werke, weil sie persönliche Schaffens- 
situationen zeigen, die ihrerseits auf Grund neuer Kom- 
positionstechniken zu neuen, von der klassischen Norm 
abweichenden Formen (Berg, Webern) führten oder 
persönliche Krisen- bzw. Umbruch-Situationen mani- 
festieren. 

Faszinierend ist an den hier präsentierten Kompositionen 
die zeitliche Konstellation. 1861 hatte sich Anton 
Bruckner 37jährig einer Reifeprüfung am Wiener Kon- 
servatorium gestellt, nach deren Abschluss der Direktor 
dieses Instituts, Josef Hellmesberger, Primarius des seinen 
Namen tragenden Streichquartetts, dem bisher nur mit 
Vokal- und Orgelmusik hervorgetretenen Komponisten 
vorschlug, ihm ein Streichquartett zu schreiben. Bruckner 
komponierte noch im selben Jahr neben fragmentaori- 
schen ersten Sätzen für Klaviersonaten ein c-moll-Quar- 
tett, das er ebenfalls nicht vollendete. Er wandte sich dar- 
auf der Symphonie zu, und erst 1879 hat er das Streich- 
quintett in F-dur als einzige abgeschlossene Leistung auf 
kammermusikalischem Gebiet vorgelegt. 

Dass er hier der Quartett-Besetzung auswich, scheint 
nach seinen symphonischen Produktionen, von denen die 
. fünfte in B-dur vier Jahre zurücklag, beinahe verständ- 
lich. Gibt der verspätete Ausflug in diesen Bereich ohne- 





hin fast Rätsel auf, so wäre es nahezu unlogisch gewesen, 
wenn der mittlerweile in dichtbesetzten Klangblöcken 
denkende und sich bewegende Bruckner zur autonom- 
konzertanten Vierstimmigkeit nun quasi umgekehrt wäre. 
Das Streichquintett und auch das Streichsextett weisen das 
fünfte und sechste Instrument in allen bekannten Beispie- 
len der Literatur fast nur als Klangverstärkung aus. Das 
Quintett existiert in zwei Formen, in der von Luigi Bocche- 
rini gepflegten und von Schubert aufgegriffenen mit zwei 
Celli und in der von Mozart popularisierten mit zwei 
Bratschen. 

Bruckners Quintett mit zwei Bratschen wurde von Hell- 
mesberger nicht akzeptiert, besonders das an zweiter 
Stelle stehende Scherzo missfiel ihm. Bruckner ersetzte 
es deshalb durch ein Intermezzo, und in dieser Gruppie- 
rung wurde es Ende 1879 in Köln uraufgeführt. Erst 1885 
spielte es dann auch das Hellmesberger-Quartett, und 
zwar nun doch in der ersten Fassung mit dem Scherzo. 
Obwohl das Werk durchaus quintettgerecht geschrieben 
ist, ist es doch unübersehbar (und auch unüberhörbar) 
vom symphonischen Individualstil Bruckners her konzi- 
piert. Wir bemerken wie in den Symphonien dieselben 
gedehnten Flächenklänge, die klar voneinander abge- 
setzten Themengruppen, das sequenzierende Prinzip des 
Motivbaus und den Grundcharakter einer nicht nur lan- 
gen und langsamen Kunst, sondern auch einer, die sich 
Zeit lässt. Alles in dieser Musik ist ausführlich, es wird 
breit erzählt und beharrlich auf einmal entwickelten 
musikalischen Ideen bestanden. 

Bruckner soll bei der Komposition seines Quintetts keine 
Kenntnis von den späten Beethoven-Quartetten gehabt 
haben. Diese Kenntnis kann man bei Hugo Wolf voraus- 
setzen. Er hat sein ebenfalls einziges Kammermusikwerk, 
das d-moll-Streichquartett, zeitlich parallel zu Bruckner 
über sechs Jahre, von 1878 bis 1884, komponiert. Wolf 
lebte zu dieser Zeit in Wien in bescheidenen bis schlech- 
ten pekuniären Verhältnissen. Ofter ging ein Bittbrief an 
den Vater, der dem Sohn Vorwürfe nicht ersparte und 
ihm am 5. Dezember 1880 unter dem Hinweis, er müsse 
wie ein Knecht für seine Kinder arbeiten, schrieb: »Die 
Capricen und schlechten Gewohnheiten des Beethoven 
hast Dir bereits alle angewöhnt.... Wenn Du einen Fun- 
ken Gefühl für Eltern hast, so raffe Dich auf arbeite und 
entbehre sonst bist verloren! IIll« 

Hugo Wolf stellte seinem Quartett deshalb wohl nicht 
zufällig das Faust-Zitat »Entbehren sollst du, sollst ent- 
behren« als Motto voran. Der 19jährige hat es sich mit 
der Komposition nicht leichtgemacht. Ihr vorangegan- 
gen waren ein Streichquartett-Fragment, achtzehn kom- 
ponierte Takte eines Klavierquintetts und Skizzen zu 
einer Violinsonate. Erst 1955 ist das d-moll-Quartett wie- 
der im Manuskript aufgetaucht. Vorher hatte nur die Erst- 
ausgabe aus dem Todesjahr (1903) existiert, die vom 
jüngeren Josef Hellmesberger mit einigen Änderungen 
besorgt worden war. Die Entstehungsgeschichte mutet 
verworren an, zumal Wolf mit dem heute an zweiter 
Stelle stehenden Scherzo die Arbeit begann. Das Werk 
hat den ungestümen Schwung eines jugendlichen Kompo- 
nisten, der die Motivarbeit in den Streichquartetten Beet- 
hovens offenbar gut studiert hatte. Auch knüpfte er an 
dessen rücksichtslose Lagentechnik an — besonders die 
erste Geige wird in klanglich nicht mehr sonderlich 
ergiebige Klangregionen geführt - und lieferte einen 
restlos durchgearbeiteten Satz, in dem die Partnerschaft 













der vier Instrumente gleichberechtigt ausfiel. Den zer- 
klüffeten Wirkungen des Kopfsatzes mit seiner ekstati- 
schen Grave-Einleitung, die zu Beginn der Reprise wie- 
derkehrt, folgt das hastende Scherzo; diesem ein lang- 
samer Satz, dessen Anfang mit den sich überlagernden 
liegenden Klängen mit Wagners Lohengrin-Vorspiel in 
Zusammenhang gebracht worden ist. Stärker wird ein 
Schubertischer Charakter im kontroversen Aufbau der 
Faktur zwischen äusserst rhythmisch gefassten und ge- 
sanglich sich verzweigenden Passagen evident. Das 
Finale, vermittelnd zwischen Sonate und Rondoform, 
sorgt für eine zusammenfassende, zündende Schluss- 
wirkung, wie dieses Quartett überhaupt nicht nur eine 
Talentprobe, sondern eine in sich konsequent aufein- 
anderbezogene, nach Brahmsscher Art entwickelte Musik 
enthält. 

Hugo Wolfs zweiter Anlauf zu einem Quartett, 1837, 
endete nach dem ersten Satz, der »Italienischen Sere- 
nade«. Das geniale Jugendwerk fand keine Nachfolger. 
Für Arnold Schönberg war sein D-dur-Streichquartett 
von 1897 dagegen nur eine Einstimmung in die Form. Er 
spielte damals Cello in einem privaten Streichquartett. 
So lag es nahe, sich in diesem Genre auch komponie- 
rend zu betätigen. Das viersätzige Stück ist Takt für Takt 
von Epigonalität bestimmt. Der 23jährige Schönberg war 
also auf einem ganz anderen Weg als der 19jährige 
Wolf. Das grosse Vorbild Brahms mit seinem Prinzip der, 
von Schönberg so genannten, entwickelnden Variation 
ist unverkennbar. Von Schönbergs Schülern Anton 
Webern und Alban Berg ist die Form des Quartetts nicht 
mehr gattungsspezifisch weitergeführt worden. Dagegen 
haben auch sie die Errungenschaften Beethovens für die 
Technik des aus- und durchkomponierten vierstimmigen 
Satzes aufgegriffen. Webern hat sich in seiner Studien- 
zeit bei Schönberg (1904-1908) an vielen einzelnen 
Quartettsätzen versucht. Das überzeugendste Resultat 
bietet das sogenannte Streichquartett 1905, ein ebenfalls 
einzelner Satz, in dem erste tonalitätsfreie Einsätze 
unabhängig und zeitlich vor Schönberg nachgewiesen 
worden sind. Ist die Entwicklung dieses Stückes noch von 
formalen Abläufen bestimmt, so konzentriert sie sich 
zum Beispiel in den Fünf Stücken op. 5 auf Strukturen und 
deren Varianten. Webern komponierte sie 1909 und be- 
zeichnete sie gern als sein erstes Quartett. Aber die 
fünf Sätze haben hier ausschliesslich eine Ausdrucksfunk- 
tion im Sinne absoluter klanglicher Evolutionen, treten 
dagegen nicht wie bei Schönberg als Anschluss-Stücke an 
die klassische Quartett-Tradition auf. Auch Alban Berg 
griff in seinem ein Jahr später entstandenen zweisätzi- 
gen Streichquartett op. 3 nicht auf das übliche Form- 
schema zurück (von dem ja auch Beethoven öfter ab- 
gewichen ist). Bergs Biograph Hans-Ferdinand Redlich hat 
nachgewiesen, dass sich Berg hier mit den Gestalt-Typen 
seiner Musik im Detail an Mahler, Schönberg, ja sogar an 
Richard Strauss angelehnt hat, in der Klangsprache jedoch 
Schönberg und dessen fis-moll-Streichquartett, ebenfalls 
aus dem Jahre 1910, hinter sich liess. Adorno hat die 
zwei Sätze formal dahingehend analysiert, dass der 
zweite die Durchführung des ersten darstellt. Zweisätzig- 
keit versteht sich hier also nicht als etwas Fragmentari- 
‚sches, wohl aber als eine neue formale Version des klas- 
sischen Streichquartetts. 


© 1975 Hanspeter Krellmann 
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Of all the forms of music, none more obviously bears the 
stamp of one's composer’s personality than the string 
quartet does - it is Joseph Haydn's creation. Accordıng 
to his own account he was able to make a breakthrougı 
with this form while he was working in Eisenstadt; there 
he found enough time apart from his regular duties as 
court capellmeister to tackle a problem outside his usuo 
range. He set himself his own goal and in doing so wos 
damned to being original, or as one would say nowa- 
days, to being a genius. In this manner he became the 
father of the classical string quartet in its usual form with 
four movements; he then proceeded to elaborate on it in 
eighty-three works until he had opened up the way for 
Beethoven and his quartets. 

In a letter to Zelter in 1829 Goethe included the now 
famous remark that listening to a string quartet is like 
overhearing a conversation between four intelligent 


people. This notion has lent the string quartet its homely 


amateurish touch and has made it easy prey for dile*- 
tantes, but even by the time Goethe made this pro- 
nouncement events had overtaken him. Beethoven and 
Schubert were dead, Beethoven's quartets with their im- 
plications for the future had already been written, and 
so had Schubert's original concertante works which 
Goethe would not have appreciated even if he had 
heard them. 








In Beethoven’'s and Schubert's hands the string quarte#” 


became a vehicle for eloquent musical subjectivity which 
influenced the ideas and structure underlying every- 
thing which followed. Coupled with this development 


which became increasingly linked with a personal style, 
there was a steady decrease in the number of quarteis” 
written. This was particularly obvious during the last 


third of the nineteenth century and at the turn of it. 

This cassette is made up of representative examples of 
the quartet in its later form. In Bruckner's case it is per- 
haps symptomatic that his efforts to write a quartet re- 
sulted in a quintet. These works all reflect the circum- 
stances in which they were written and because of the 
new techniques and ideas all deviate from the classica! 
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norm (Berg, Webern) or highlight personal crises or Pia | 


found changes in their composers' attitudes. 


One fascinating aspect of the works presented here is” 


the order in which they appeared. In 1861 Anton 


Bruckner, aged thirty-seven, passed his finals at the? 


| 


Vienna Conservatoire; when they were over the director” 
Josef Hellmesberger, who was leader of the string” 


auartet which bore his name suggested that Bruckner 


| 
1 


should write a string quartet, despite the fact that up till? 


then he had composed only vocal and organ music.” 


That same year, as well as fragments of first movements 
for a piano sonata, Bruckner wrote a quartet in C minor, 
but he never completed it. Then he turned his attention 
to the symphony and it was 1879 before he published his 
string quintet in F major. It was to remain his only com- 
pleted chamber work. 

lt is easy to see why Bruckner steered clear of writing «a 
quartet after composing his symphonies - the Fifth in 
B major was completed in 1875. In any case it is rather 
puzzling why he made such a belated excursion into this 


field, but it would hardly have been logical for him to? 





revert at this late stage to the separate concertante? 


voices of a quartet, after he had become so accustom- 
ed to thinking in terms of densely orchestrated blocks of 


sound. In all the well-known quintets and sextets which 
survive the fifth and sixth instruments are used to amplify 
the sound. There are two kinds of string quintet, the one 
used by Luigi Boccherini and taken up by Schubert, using 
two cellos, and the one Mozart made popular, using two 
violas. 

Bruckner's Quintet with its two violas was rejected by 
Hellmesberger, who particularly objected to the Scherzo 
which comes second. Bruckner therefore substituted an 
Intermezzo, and the work was given its first performance 
in this form in Cologne at the end of 1879. When the 
Hellmesberger Quartet did finally play it in 1885, they 
used the original version including the Scherzo. Although 
the work was certainly conceived as a quintet, Bruckner 
quite unmistakably gave it his personal symphonic style. 
There are the same broad planes of sound as in the 
symphonies, and the groups of themes are clearly destin- 
guished from one another; the same principle of se- 
auences underlies the working-out of the motifs, and the 
music retains that basic protracted, measured quality, 
which can fully afford to take its time. Every aspect of 
this music is worked out in full detail and dwelt upon at 
length; there is no swerving from the ideas once they 
have been established. 

It is said that Bruckner was not aware of the late Beet- 
hoven quartets while writing his quintet. For Hugo Wolf, 
on the other hand, knowledge of them was vital. He also 
composed his only chamber work, the string quartet in 
D minor, in the period between 1878 and 1884. At this 
time Wolf was living in Vienna in considerable financial 
straits and was compelled to send several begging letters 
to his father, who did not mince his words. On December 
5, 1880, remarking that he has to work like a slave to 
support his children, he goes on, "You’'ve already adopt- 
ed all Beethoven's quirks and bad habits... If you 
retain a spark of affection for your parents, pull yourself 
together, work and abstain, or you are lost!!!!" 

So it is not just a matter of chance that Wolf gave his 
auartet the motto taken from "Faust": “"Entbehren sollst 
du, sollst entbehren” (Thou must abstain, must abstain). 
The nineteen-year-old did not find writing the work 
easy; he had already composed a fragment of a string 
quartet, eighteen bars of a piano quintet and sketches 
for a violin sonata. The D minor quartet only turned up 
in manuscript in 1955; until then the accepted version 
was the first edition which appeared the year Wolf died 
and had been somewhat embellished by Josef Hellmes- 
berger the Younger. The whole history ofthe work seems 
confused, especially as Wolf began with the Scherzo 
which nowadays is the second movement. The work 
exudes all the dash and verve of a young composer who 
had obviously made a close study of Beethoven's tech- 
nique in working out his motifs. Wolf also adopts Beet- 


hovens'’s careless attitude to registers - the first violin in 


particular soars into realms of sound which are not 
particularly rewarding - and produced a completely 
revised movement which bears no trace of equality 
between the four instruments. Following on the frag- 
menting effect of the first movement with its ecstatic 
slow introduction which recurs at the beginning of the 
reprise comes a bustling Scherzo; this is followed by a 
slow movement which has been linked with the Prelude 
to Wagner's "Lohengrin” because of its layers of sound 
superimposed on one another. There is a strong sug- 






a 


gestion of Schubert in its unusual structure based on 
alternating rhythmical and song-like passages. The 
Finale, which is somewhere between a sonata and a 
rondo, provides a terse, dynamic conclusion; in fact the 
whole work demonstrates an inner logic like that found 
in Brahms’ music, proving it is much more than just a test 
of competence. 

Hugo Wolf's second attempt at writing a quartet in 1887 
came to nothing; the brilliant first movement, the "Italian 
Serenade”, had no successors. Arnold Schönberg’s 
D major string quartet, on the other hand, written in 1897, 
was largely written to make the composer familiar with 
the problems of chamber music; he was at this time 
cellist in a private string quartet and naturally interested 
in composing something in the genre. The work, in four 
movements, is derivative from start to finish, showing 
that the 23-year-old Schönberg's attitude was quite 
different from the 19-year-old Wolf's. There is no mistak- 
ing the overwhelming influence of Brahms with his 
principle of elaborated variations, as Schönberg called 
them. Schönberg's pupils Anton Webern and Alban Berg 
did not develop the form of the quartet any further; 
they seized instead on Beethoven's achievements in dis- 
covering all the possible variations for four instruments. 
Whilst he was studying under Schönberg between 1904 
and 1908 Webern attempted several single movements 
for a quartet. The most successful of these is the work 
known as String Quartet 1905. It t0o consists of a single 
movement in which there are the first signs of atonal 
writing before and independently of Schönberg. The 
work still proceeds within formal limits, whereas in the 
Five Pieces Opus 5 the emphasis is on the structures 
themselves and variations on them. Webern composed 
them in 1909 and liked to describe them as his first 
auartet. In this case however the sole purpose of the five 
movements is to convey a total evolution in sound, and 
they therefore do not act as links to the classical tradition 
of the quartet, as Schönberg's work does. In his Opus 3 
a string quartet in two movements written a year later 
Alban Berg also avoided reverting to the accepted 
scheme - from which Beethoven himself had often de- 
viated. Berg'’s biographer Hans-Ferdinand Redlich has 
shown how Berg used Mahler, Schönberg and even 
Richard Strauss as his models for the form, but that he 
left Schönberg and his F minor string quartet far behind 
in terms of music. According to Adorno’s analysis the 
second movement is the development section of the 
first. Seen in this light the two movements are not merely 
fragments but a new formal version of the classical 
string quartet. 






[Translator: Jane Wiebel] 
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Aucune autre forme musicale n'est aussi &troitement 
rattachee d un compositeur que le quatuor & cordes ä 
Joseph Haydn. D’apr&s son propre t&moignage, c'est & 
l'epoque oü ses fonctions de capellmeister & la cour 
d’Eisenstadt lui laissaient le temps de se consacrer & 
autre chose qu’ä ses täches habituelles qu’il aida ce 
genre musicale d acquerir la notoriete. On pourrait dire 
que Haydn se condamna lui-m&me & ätre original - on 
dirait aujourd'hui : genial. Il est devenu ainsi le p&re du 
quatuor ü cordes classique avec ses quatre mouvements 
et ’a developpe dans 83 compositions, preparant la voie 
au type de quatuor beethovenien. 

En 1829, dans une lettre & Zelter, Goethe ecrivit la phrase 
devenue celebre dans laquelle il comparait le quatuor & 
cordes dä la conversafion de quatre personnes d’esprit. 
C'est ü cette conception que ce genre musical dut sa re- 
putation de musique domestique bourgeoise et « de tout 
repos» etqu'il devint le domaine des dilettantes. Lorsque 
Goethe prononca ces mots, ces temps &taient deja 
revolus. Beethoven et Schubert &taient morts, les qua- 
tuors tardifs de Beethoven, - qui devaient &tre si decisifs 
pour l'avenir du quatuor - ainsi que les pieces concer- 
tantes de Schubert, que Goethe n aurait de toute facon 





pas comprises s’il en avait pris connaissance, &taient par 


consequent dejä composes. 

Beethoven et Schubert avaient fait du Quatuor A cordes 
le vehicule d'un subjectivisme musical au langage puis- 
sant qui devait profond&ment marquer toutes les ceuvres 
ulterieures de ce genre musical, aussi bien sur le plan de 
"ideologie musicale que sur celui des structures. Parall&- 
lement ä cette evolution vers un style lie & des person- 
nalites bien determinees, la production diminua regu- 
lierement en nombre. Ceci se fit particulierement sentir 
dans le dernier tiers du XIX® s. et au tournant du siecle. 
Le present coffret r&unit des sp&cimens representatifs de 
ce tardif art du quatuor; en ce qui concerne Bruckner, 
il est d’ailleurs symptomatique que son travail au genre 
musical du quatuor aitdebouche sur le quintette & cordes. 
SI ces oeuvres sont particulierement representatives, c'est 
parce qu’elles montrent des situations de creation per- 
sonnelle qui, en raison de nouvelles techniques compo- 
sitionnelles amenerent d de nouvelles formes, qui de- 
rogeaient ü la norme classique (Berg, Webern) ou qu'el- 
les temoignent de situations de crise personnelle ou de 
bouleversement. 

La constellation temporelle des oeuvres präsentees ici est 
particulierement interessante. En 1861 Anton Bruckner, 
alors äge de 37 ans, avait passe un examen d’aptitude 
au Conservatoire de Vienne & la suite duquel son direc- 
teur, Josef Hellmesberger, premier violon du quatuor 
ü cordes qui portait son nom, lui proposa, & lui qui s’etait 
uniquement fait remarquer par des ceuvres vocales et 
pour orgue, de composer un quatuor & cordes. Bruckner 
ecrivit la m&öme annee, parall&lement ü des premiers mou- 
vements inacheves de sonates pour piano, un quatuor en 
ut mineur qu'il n’acheva pas non plus. Il se tourna ensuite 
vers la symphonie et ce n'est qu’en 1879 qu'il presenta la 
seule ceuvre de musique de chambre qu’il ait mende 
jusqu’au bout : le Quintette di cordes en fa majeur. 

Rien d’etonnant äü ce que, apr&s ses productions sympho- 
niques — sa 5®me Symphonie, celle en si b&emol majeur, 
avait Ef& compos&e quatre ans avant - il n’ait pas re- 
couru ü la formation traditionnelle du Quatuor. S’il est 
dejä surprenant qu’il se soit essaye sitard dans ce genre, 








il aurait &t& presque illogique qu'il soit revenu aux 
quatre voix concertantes alors qu’il travaillait entre- 
temps avec des blocs sonores tr&es denses. Dans tous les 
quintettes et les sextettes d cordes connus, les cinqui&me 
et sixieme instruments n’ont presque qu’une fonction 
d’amplification sonore. Le quintette existe sous deux 
formes:: celle cultivee par Luigi Boccherini, reprise par 
Schubert, avec deux violoncelles et celle popularisee par 
Mozart, avec deux altos. 

Hellmesberger critigqua violemment le Quintette avec 
deux altos de Bruckner, le scherzo plac& en deuxiame 
position lui deplut tout particulierement. Aussi Bruckner 
le remplaca-t-il par un intermezzo et c'est sous cette 
forme qu'il fut cr&e& ü Cologne & la fin de l’annde 1879. 
Le Quatuor Hellmesberger ne le joua qu’en 1885 et ce, 
de facon surprenante, dans la premiere version, avec le 
scherzo. Bien que cette ceuvre reponde aux regles du 
quintette, il est manifeste que Bruckner l'a concue & par- 
tir de son propre style symphonique. On peut relever, 
comme dans les symphonies, les groupes thematiques 
nettement differencies, le principe sequentiel de l’archi- 
tecture motivique et le caractere fondamental d’un art 
non seulement lent mais aussi qui se laisse du temps. 
Tout, dans cette oeuvre, est detaille ; on y raconte en 
long et en large et une fois qu’une id&e musicale est nee, 
on ne l'’abandonne pas de si töt. 

Si comme on le pense en general, Bruckner ne connais- 
sait pas les quatuors tardifs de Beethoven lorsqu’il com- 
posa son quintette, ce n'etait certainement pas le cas 
pour Hugo Wolf.Ce dernier a mis six ans (de 1878 & 1884) 
pour composer le Quatour d cordes en r& mineur - qui 
est egalement sa seule ceuvre de musique de chambre. 
A cette &poque Wolf vivait & Vienne dans une situation 
financiere assez difficile. Plus d’une fois il Ecrivit & son 
pere pour lui demander des subsides et celui-ci l’ac- 
cablait de reproches;; le 5 d&cembre 1880, apr&s avoir 
mentionne qu'il devait travailler comme un serviteur 
pour ses enfants, il Ecrivit «Tu as dejäa pris toutes les 
mauvaises habitudes et tous les caprices de Beetho- 
ven...Situ as encore un brin de sentiment pour tes 
parents, ressaisis-toi, travaille, prive-toi, sinon tu es per- 
du!!!ly 

Ce n'est donc pas par hasard que Hugo Wolf placa en 
t&te de son quatuor la citation de Faust «Tu dois te pri- 
ver». Wolf, alors äge de 19 ans, travailla longtemps & 
cette ceuvre. Un fragment de quatuor d cordes, dix-huit 
mesures d’un quintette avec piano et.des esquisses d’une 
sonate pour violon furent en quelque sorte des travaux 
preparatoires. Ce n'est qu'’en 1955 que l’on retrouva le 
manuscrit du Quatuor en r& mineur. Jusque la il n’existait 
que la premiere Edition de 1903 (annde de la mort de 
Wolf) qui avait ete &tablie par Josef Hellmesberger avec 
quelques modifications. La gen&ese de cette ceuvre 
semble assez embrouill&e, d’autant plus que Wolf com- 
menca par composer le scherzo, qui se trouve aujour- 
d’'hui en deuxieme position. Cette ceuvre poss&de la 
fougue juvenile d'un compositeur qui semble avoir 
etudie de pres le travail motivique dans les quatuors & 
cordes de Beethoven. Il reprit &galement son impitoy- 
able technique des registres et donna aux quatre instru- 
ments une importance &gale. Au mouvement initial acci- 
dent& avec son extatique introduction dans le grave qui 
revient au debut de la reprise succ&de le rapide scherzo ; 
et ce scherzo est suivi par un mouvement lent dont le 
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ıl aurait et& presque illogique qu'il soit revenu aux 
quatre voix concertantes alors qu’il travaillait entre- 
temps avec des blocs sonores tres denses. Dans tous les 
quintettes et les sextettes ü cordes connus, les cinquieme 
et sixieme instruments n’ont presque qu’une fonction 
d’amplification sonore. Le quintette existe sous deux 
formes:: celle cultivee par Luigi Boccherini, reprise par 
Schubert, avec deux violoncelles et celle Söpulariage par 
Mozart, avec deux altos. 

Hellmesberger critiqua violemment le Quintette avec 
deux altos de Bruckner, le scherzo plac& en deuxieme 
position lui deplut tout particulierement. Aussi Bruckner 
le remplaca-t-il par un intermezzo et c’est sous cette 
forme qu'il fut cr&& da Cologne & la fin de l’annee 1879. 
Le Quatuor Hellmesberger ne le joua qu’en 1885 et ce, 
de facon surprenante, dans la premiere version, avec le 
scherzo. Bien que cette oeuvre r&ponde aux regles du 
quintette, il est manifeste que Bruckner l’a concue & par- 
tir de son propre style symphonique. On peut relever, 
comme dans les symphonies, les groupes thömatiques 
nettement differencies, le principe sequentiel de l’archi- 
tecture motivique et le caractere fondamental d’un art 
non seulement lent mais aussi qui se laisse du temps. 
Tout, dans cette ceuvre, est detaille ; on y raconte en 
long et en large et une fois qu’une idee musicale est nee, 
on ne l'abandonne pas de si töt. 

Si comme on le pense en general, Bruckner ne connais- 
sait pas les quatuors tardifs de Beethoven lorsqu’il com- 
posa son quintette, ce n'etait certainement pas le cas 
pour Hugo Wolf.Ce dernier a mis six ans (de 1878 a 1884) 
pour composer le Quatour Ga cordes en r& mineur - qui 
est &egalement sa seule ceuvre de musique de chambre. 
A cette epoque Wolf vivait & Vienne dans une situation 
financiere assez difficile. Plus d’une fois il Ecrivit d son 
pere pour lui demander des subsides et celui-ci l’ac- 
cablait de reproches;; le 5 d&cembre 1880, apres avoir 
mentionne qu'il devait travailler comme un serviteur 
pour ses enfants, il ecrivit «Tu as deja pris toutes les 
mauvaises habitudes et tous les caprices de Beetho- 
ven ....Situ as encore un brin de sentiment pour tes 
parents, ressaisis-toi, travaille, prive-toi, sinon tu es per- 
du!!ll, 

Ce n'est donc pas par hasard que Hugo Wolf placa en 


tte de son quatuor la citation de Faust «Tu dois te pri- 


ver». Wolf, alors äge de 19 ans, travailla longtemps & 
cette oeuvre. Un fragment de quatuor & cordes, dix-huit 
mesures d’un quintette avec piano et des esquisses d'une 
sonate pour violon furent en quelque sorte des travaux 
preparatoires. Ce n'est qu’en 1955 que |l'on retrouva le 
manuscrit du Quatuor en re mineur. Jusque lä il n’existait 
que la premiere edition de 1903 (annee de la mort de 
Wolf) qui avait &te etablie par Josef Hellmesberger avec 
quelques modifications. La gen&se de cette ceuvre 
semble assez embrouill&e, d’autant plus que Wolf com- 
menca par composer le scherzo, qui se trouve aujour- 
d’hui en deuxieme position. Cette ceuvre possede la 
fougue juvenile d'un compositeur qui semble avoir 
etudie de pres le travail motivique dans les quatuors 4 
cordes de Beethoven. Il reprit &galement son impitoy- 
able technique des registres et donna aux quatre instru- 
ments une importance &gale. Au mouvement initial acci- 
dente avec son extatique introduction dans le grave qui 
revient au debut de la reprise succede le rapide scherzo ; 
et ce scherzo est suivi par un mouvement lent dont le 


Printed in Germany by Gerhard Stalling AG, Oldenburg 
TTr72 Dil 






\\ 


debut, avec ses sons superposes, a &t& rapproche du 
prelude de Lohengrin de Wagner. Plus evident est le 
caractere schubertien dans l'’opposition entre des pas- 
sages tres rythmiques et de passages chantants. Le finale, 
intermediaire entre sonate et forme rondo, vient clore 
brillamment ce quatuor qui ne donne pas seulement un 
echantillon du talent de son compositeur mais qui ren- 
ferme une musique formant un tout et d&veloppee d'une 
maniere brahmsienne. 

De son deuxieme quatuor, en 1887, Hugo Wolf ne com- 
posa que le premier mouvement, la «Serenade ita- 






lienne ». Cette geniale oeuvre de jeunesse n’eut pas de 


successeurs. Pour Arnold Schönberg par contre le Qua- 
tuor a cordes en re majeur de 1897 ne fut qu’une initia- 
tion d cette forme. || jovait alors du violoncello dans un 
quatuor ü cordes prive si bien qu'il &tait tout naturel 
qu'il stessayät dans ce genre comme compositeur. Dans 
chaque mesure de cette composition a quatre mouve- 
ments, Schönberg a fait ceuvre d’epigone ; & 23 ans, il 
suivait par consequent une toute autre voie que Wolf & 
19 ans. On retrouve tr&s nettement le grand modele de 
Brahms avec son principe de «variation d&veloppee», 
pour reprendre l'’expression de Schönberg lui-mäme. Les 
eleves de Schönberg, Anton Webern et Alban Berg n’ont 
pas cultive le quatuor dans sa forme specifique. Par 
contre, eux aussi ont repris les inventions beethove- 
niennes concernant la technique des compositions & 
quatre mouvements. Pendant ses &tudes chez Schönberg 
(1904-1908), Webern a compose& plusieurs mouvements 
ısoles de quatuor. Le plus reussi est le Quatuor & cordes 
de 1905, compos& &galement d'un seul mouvement dans 
lequel, independamment de Schönberg et avant lui, il 
commence ä se liberer de la tonalite. Si le developpe- 
ment de cette piece est encore gouvern& par des de- 
roulements formels, dans les Cing pieces op. 5 il se con- 
centre sur les structures et leurs varıantes. Webern les 
composa en 1909 et les considerait volontiers comme son 
premier quatuor. Mais ces cing pieces ont exclusivement 
une fonction expressive dans le sens d’evolutions so- 
nores absolues et ne se rattachent pas comme chez 
Schönberg d la tradition classique du quatuor. Dans son 
Quatuor d cordes op. 3 d deux mouvements, compos& un 
an plus tard, Alban Berg ne recourut pas lui non plus au 
schema formel traditionnel (dont Beethoven lui-m&äme 
s’etait d’ailleurs souvent &Ecarte). Hans-Ferdinand Redlich, 
biographe de Berg, a d&montre que ce dernier s’etait 
inspire de Mahler, Schönberg et mäme Richard Strauss 
en ce qui concerne les types formels de sa musique mais 
que, dans son langage sonore, il avait depass& Schön- 
berg et son Quatuor & cordes en fa diese mineur, com- 
pose lui aussi en 1910. Selon l'analyse formelle qu'a faite 
Adorno de ces deux mouvements, le second serait le 
developpement du premier. Composition en deux 
mouvements ne serait donc plus icıi quelque chose de 
fragmentaire mais une nouvelle version formelle du 
quatuor 4 cordes classique. 


[Traduction : Daniel Henry] 
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PLATTE/RECORD/DISQUE 2541 153 
Seite/Side/Face 1: 

HUGO WOLF 

(1860-1903) 

Streichquartett d-moll 

„Entbehren sollst du, sollst entbehren“ 
String Quartet in D minor 

Quatuor dä cordes en re mineur 

1. Grave - Leidenschaftlich bewegt [13'33] 
2. Scherzo. Resolut [4’45] 


Seite/Side/Face 2: 
3. Langsam [13'52] 
4. Sehr lebhaft [8'30] 


LaSalle-Quartett 
Walter Levin, 1. Violine 


Henry Meyer, 2. Violine 
Peter Kamnitzer, Viola (alto) 
Jack Kirstein, Violoncello 
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ANTON BRUCKNER 
(1824-1896) 


Streichquintett F-dur 

String Quintet in F major 

Quintette d cordes en fa majeur 

l. Gemäßigt. Moderato [13'09] 

2. Scherzo. Schnell - Trio. Langsamer [7’45] 


Seite/Side/Face 2: 

3. Adagio [13'51] 

4. Finale. Lebhaft bewegt - Langsamer - 
Tempo wie zu Anfang [9’40] 


Amadeus-Quartett 

Norbert Brainin, 1. Violine 
Siegmund Nissel, 2. Violine 

Peter Schidlof, Viola {alto) 

Martin Lovett, Violoncello 

mit Cecil Aronowitz, 2. Viola {alto) 
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ARNOLD SCHÖNBERG 

(1874-1951) 

Streichquartett D-dur (1897) 

String Quartet in D major 

Quatuor 4 cordes en re majeur 

1. Allegro molto [6'16] 

2. Intermezzo. Andantino grozioso [3'41] 
3. Andante con moto [6'51] 

4. Allegro [4'41] 


ALBAN BERG 
(1885-1935) 


Streichquartett op. 3 
String Quartet, Op. 3 
Quatuor d cordes, op. 3 
1. Langsam [8’58] 
Seite/Side/Face 2: 

2. Mäßige Viertel [9'37] 


ANTON WEBERN 
(1883--1945) 


Streichquartett (1905) 
String Quartet (1905) 
Quatuor ü cordes (1905) 


Düster und schwer - Mit großem Schwung - 
Sehr schnell und stark - Langsam - 

Sehr langsam - Schnell - Sehr ausdrucksvoll 
und sehr lebhaft - Mit größter Wärme - 
Mit größter Macht - Sehr breit - 

Mit innigstem und ganz zartem Ausdruck - 
Zart bewegt - Sehr langsam [1210] 


LaSalle-Quartett 

Wolter Levin, 1. Violine 
Henry Meyer, 2. Violine 
Peter Kamnitzer, Viola (alto) 
Jack Kirstein, Violoncello 
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